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1. Introduktion
Denna uppsats utgör andra delen av ett magisterarbete på Masterprogrammet i översättning 
på Lunds universitet. Den första delen är en översättning av ca 6000 ord, och den andra 
delen är en analys av källtexten och översättningen. Jag har i första delen översatt lite mer 
än  första  hälften  av  en  science  fiction-novell  skriven  av  Cordwainer  Smith,  kallad 
”Drunkboat”.  Novellen  återfinns  i  samlingsvolymen  The  Rediscovery  of  Man,  utgiven 
1993 av NESFA Press i Massachusetts, USA. Vid citat av dessa ca 6000 ord (källtexten, 
hädanefter KT) skriver jag t.ex. (KT r. 50) för att hänvisa till rad nummer 50. Likaså med 
måltexten, fast då med förkortningen MT. Vid citat från berättelsen utanför KT väljer jag 
sidnummer ifrån Rediscovery.
Den stilistiska analysen av KT utgår ifrån Hallidaymodellen för textanalys som den 
förklaras och utvecklas av Hellspong & Ledin (1997) och Leech & Short (2007). Modellen 
går  ut  på  att  analysera  texten  utifrån  tre  olika  strukturer:  den  ideationella,  den 
interpersonella och den textuella (Leech & Short 2007:25). Jag har fokuserat analysen på 
den  ideationella  strukturen  (innehållet)  och  den  textuella  strukturen  (formen).  Efter 
analysen  följer  ett  kort  avsnitt,  kallat  Överväganden  inför  översättningen,  där  jag  går 
igenom de faktorer jag behövde tänka på för att skapa MT. Avsnittet efter det är en analys 
av  ett  återkommande problem i  översättningen:  hur  överför  man nonsensvers  som står 
insprängd  bland  prosan  i  en  skönlitterär  text?  I  denna  analys  använder  jag  först 
litteraturvetenskap om nonsenslitteratur för att orientera mig i ämnet, för att sedan hämta 
delar ur Ingos (2007) modell för översättningsanalys och analysera några specifika fall av 
detta översättningsproblem. Arbetet avslutas med ett sammanfattande avsnitt.
2. Källtextanalys
För att analysera själva novellen används textanalys i Hallidaytraditionen. Jag har använt 
textanalytikerna Lennart Hellspong och Per Ledins (1997) bok som teoretisk grund, men 
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deras utveckling av Hallidaymodellen är inte anpassad för skönlitteratur. Till detta ändamål 
har  jag  istället  använt  litteraturforskarna  Geoffrey  Leech  och  Mick  Shorts  (2007) 
uppdaterade litterära Hallidaytolkning.
Jag  går  först  igenom  källtextens  kontext  genom  att  presentera  författaren  och 
publiceringshistoriken,  sedan  går  jag  över  till  den  textuella  strukturen  och  analyserar 
disposition och textbindning. Efter det tar jag upp den ideationella strukturen genom att 
undersöka textens berättarperspektiv. Underavsnittet om perspektiv följs av ett underavsnitt 
om intertextualiteten i berättelsen,  och i  det sista avsnittet  återgår jag till  den textuella 
strukturen  för  att  diskutera  berättelsens  lexikogrammatik  och  genretillhörighet  samt 
summera författarens stil.
2.1 Författaren
Paul  Myron Anthony Linebarger  (född 11 juli  i  Milwaukee,  Wisconsin,  död 6  augusti 
1966), alias Cordwainer Smith, var en man med många namn. Som resultat av hans fars 
inblandning i Xinhairevolutionen 1911 fick han som ung det kinesiska namnet Lin Bah 
Loh (Smith 1993:vii). Senare i livet figurerade Linebarger, alias ”Kirk Allen”, i en roman 
skriven av hans psykolog, vilken baserades på Linebargers psykologiska problem (Elms 
2002b).  Linebarger  skrev  själv  en  bok  om  psykologisk  krigsföring,  baserad  på  de 
erfarenheter han förvärvat som major i den amerikanska armén stationerad i Ostasien. Han 
hade kontakt med Kina i hela sitt liv – när han inte arbetade för armén var han professor i 
bl.a.  kinesisk  historia  vid  Johns  Hopkins  University.  Kinesiska  influenser  kan  också 
återfinnas i  hans skönlitteratur  (Smith 2006:xii).  Han skrev en del poesi under namnet 
Anthony Bearden  (Hellekson  2001:11),  och  han  skrev  även  skönlitteratur  under  andra 
pseudonymer:  Felix  C.  Forrest,  Carmichael  Smith  och  Cordwainer  Smith.  Under  det 
sistnämnda skrev han uteslutande science fiction, och det är under det namnet som han är 
mest ihågkommen.
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2.2 Publiceringshistorik
”Drunkboat” trycktes först 1963, mot slutet av författarens liv, i  pulptidskriften  Amazing 
Science Fiction. Texttypen ”pulp” hade låg prestige. Den typifieras av omslag med bild på 
någon lättklädd dam i nöd och innehåll som består av genreberättelser om hjälten som 
räddar  henne  ur  faran  (Aldiss  &  Wingrove  1988:206).  Pulp  har  en  särskild  plats  i 
amerikansk science fiction-historia. Det var i dessa lågprestigepublikationer som mycket 
klassisk science fiction först publicerades (Aldiss & Wingrove 1988 passim). Berättelserna 
som blev klassiker  trycktes  sedan om i  mer permanenta publikationer  än tidskrifter  på 
billigt  papper.  Även  ”Drunkboat”  hamnade  i  diverse  science  fiction-antologier  och 
publicerades  så  småningom även i  samlingsvolymer som uteslutande bestod av Smiths 
verk.
År  1993  samlades  Cordwainer  Smiths  alla  noveller  för  första  gången  i  The 
Rediscovery of Man, som publicerades av NESFA Press. Förlaget, som är textens andra 
sändare efter författaren, tillhör verksamheten  New England Science Fiction Association 
och ger således bara ut science fiction. NESFA Press kan räknas som ett lågprestigeföretag 
då det inte uppfyller kriterierna som översättningsforskaren Yvonne Lindqvist (2005:39–
40)  lägger  fram  för  att  skilja  på  hög-  och  lågprestigelitteratur,  d.v.s.  det  ger  inte  ut 
världsklassiker  eller  ”kvalitetsromaner”.  Men  förlaget  har  högprestigeambitioner: 
Rediscovery  gavs ut i  deras  serie av s.k.  science fiction-klassiker,  och en klassiker  har 
förstås  högre  status  än  vanlig  genrelitteratur.  Det  kan  dock  debatteras  huruvida  Smith 
egentligen bör räknas till den kategorin. Han nämns endast en gång, i förbifarten, i science 
fiction-författarna  Brian  Aldiss  och  David  Wingroves  (1988:367)  genrehistorik  över 
science fiction, vilket kanske tyder på att han inte skulle vara viktig för genren. Å andra 
sidan  har  han,  liksom  alltid  sker  med  klassiker,  genererat  en  del  litteraturforskning, 
exempelvis Porter 1975 (se Hart 2008), Hellekson 2001 och Elms 2002b.  Vad som går att 
säga om statusen på Smiths oeuvre är att han fortfarande har lojala läsare och proselyter 
och att han fortfarande i dagsläget översätts. Han har översatts bland annat till svenska 
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(1959), franska (1987), japanska (Elms 2002a) och tyska (2016), men just ”Drunkboat” har 
enligt min vetskap aldrig tidigare översatts till svenska.
2.3 Innehåll, disposition och textbindning
”Drunkboat” utspelar  sig flera tusen år in  i  framtiden och handlar  om resultatet  av ett 
vetenskapligt experiment som utförs av lord Crudelta, berättelsens antagonist. Han tvingar 
en man vid namn Artyr Rambo att gå med på ett experiment långt ute i rymden där denne 
kastas  in  i  en  annan  dimension.  Rambos  katatoniska  kropp återfinns  vid  ett  sjukhus  i 
Florida några sekunder senare, och en trio läkare försöker bota honom. De gör långsamt 
framsteg samtidigt som det visar sig att Rambo har fått mystiska krafter från den andra 
dimensionen. Lord Crudelta skyndar sig till jorden för att han är rädd för experimentets 
resultat. När han kommer fram försöker han ta kontroll över situationen, vilket bara leder 
till att kaos bryter ut. Kaoset lugnar ner sig relativt fort, och efter det hålls rättegång mot 
lord Crudelta. Artyr Rambo får ett lyckligt slut.
Berättelsens disposition är inte denna. Istället är texten huvudsakligen uppdelad i tre 
delar  (0–III,  IV–IX,  X–XII),  varav  endast  mittdelen  är  kronologisk.  Det  neutrala, 
skönlitterära, kronologiska berättandet, där en sak sker efter en annan, syns i texten först 
där mittdelen börjar. Sista delen börjar med rättegången, då karaktärerna själva får blicka 
tillbaka och förklara vad som skett.  Den första delen utmärks av ett  icke-kronologiskt, 
summerande och associativt berättande. Dessa drag illustreras av följande utdrag ifrån det 
första, onumrerade, avsnittet:
(1) He took an old, old rocket, of an ancient design. With it he outflew, outfled, outjumped all the 
machines which had ever existed before. You might almost think that he went so fast that he 
shocked the great vaults of the sky, so that the ancient poem might have been written for him 
alone. “All the stars threw down their spears and watered heaven with their tears.”
Go he did,  so fast, so far that people simply did not believe it at first. They thought it was a  
joke  told  by men,  a  farce  spun forth  by rumor,  a  wild  story to  while  away the  summer  
afternoon.
We know his name now. (KT r. 25–45)
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Det plötsliga verbet ”go” tillsammans med adverbialet ”so fast” väver ihop de två första 
styckena i utdraget, genom att plocka upp en tråd från mitten av förra stycket (se mina 
understrykningar). Denna bindning blir otydlig och associativ, för att dikten står inskjuten 
emellan. Hellspong & Ledin (1997:84) använder  associativ bindning för att beteckna att 
olika referenter kopplas ihop genom ett allmänt samband. För detta utdrag innebär det att 
olika ämnen som är relaterade till Rambos bedrift tas upp efter varandra utan någon tydlig 
ordning. Inga av omständigheterna i utdraget förklaras utan återges bara på ett summerande 
vis – läsaren får inte veta hur Rambo fick skeppet eller varför han flög i det.
Dikten som citeras vittnar om avsaknaden av kronologi, då berättaren föreställer sig 
att  diktens  författare,  William  Blake,  skulle  ha  skrivit  om  någonting  som  ägde  rum 
tusentals år efter dennes död, även om detta bara är ett retoriskt grepp. De korta styckena 
skiftar fram och tillbaka mellan nutid, dåtid och vår tid, för tusentals år sedan. Både ”You 
might also think …” och ”We know his name …” står i nutid och visar på en tid efter  
novellens händelser; ”he outflew …” och ”people simply did not believe it …” står i dåtid 
och återger saker som sker under berättelsens gång; ”the ancient poem might have been 
written …” avser förfluten tid, och även nominalfrasen ”an old, old rocket, of an ancient 
design” pekar på antiken1. Det går inte att anta att nästa stycke eller mening kommer att 
följa det förra kronologiskt.
2.4 Perspektiv
I  berättelsens  mittdel  (avsnitt  IV–IX)  är  det  främsta  berättarperspektivet  läkarnas 
perspektiv, medan de försöker bota Rambo. I dessa avsnitt, då Rambo är medvetslös på 
sjukhuset, reduceras han till läkarnas objekt. Han kallas ”patient” 30 gånger och omtalas 
bara vid namn 10 gånger.  Många av gångerna han omtalas  vid namn är  dessutom vid 
1 I Smiths universum är vår tid också antiken, som kommer innan den andra medeltiden.
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tydligt  markerade  avbrott  i  texten  som  går  ur  det  etablerade  berättarperspektivet. 
Berättarrösten är allvetande men begränsar sig alltså för det mesta till  läkarna Vomact, 
Timofejev2 och Grosbeck. Utdragen nedan visar hur berättaren, när denne behöver beskriva 
en mental process eller ett intryck, går in i huvudet på en av läkarna.
(2) [Vomact] was already beginning to understand that this was a sickness which no man had ever 
had before. (KT r. 382–385)
(3) Doctor Grosbeck and Timofeyev could see Vomact’s face go white with the impact of the pain 
machine … (KT r. 965–967)
Avbrotten från detta begränsade perspektiv markeras ofta med hela stycken i kursiv och 
inom parentes.
(4) (Later  the world knew that  this was part  of  the “drunkboat  effect.” The man himself  had  
developed the capacity for using his neurophysical system as a machine control.) (KT r. 527–
531)
Dessa  avbrott  har  åtminstone  två  olika  narrativa  funktioner.  Dels  ger  de  relevant 
information  som läkarna  i  berättelsen  inte  kan  känna  till,  information  som fås  någon 
annanstans ifrån eller längre in i framtiden, dels för de läsaren ur berättelsen genom att 
påminna läsaren om att det är en berättelse.
I de första avsnitten låter den allvetande berättaren andra röster få komma till tals 
genom direkt  anföring.  Anföringarna  och  återberättandet  av  dem sker  någon  tid  efter 
berättelsens handling utspelats, men inte mycket långt efteråt.  Från meningar som ”We 
know his name now” (KT r. 45) ska läsaren förstå att berättaren var vid liv någon gång när 
man inte kände till Rambos namn. Elizabeth, Rambos käresta, får tala i avsnitt I. Rambo 
själv hörs i avsnitt II och får sedan knappt komma till tals förrän rättegången mot slutet av 
2 Timofeyev i KT. Jag har valt att konsekvent använda den svenska standardtranslittereringen av det ryska 
namnet.
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berättelsen. Lord Crudelta förklarar i avsnitt III långt och utvecklat sin roll i händelserna. 
Smithologer har påpekat att Smith lånar berättartekniker från kinesiska legender, vilket kan 
vara en del av det som gör berättelserna så främmande för en västerländsk läsekrets (Smith 
2006:xii). Att framföra olika tolkningar av det som läsaren snart ska ta del av är en relativt 
ovanlig berättarteknik i västerländsk skönlitteratur. 
2.5 Intertextualitet
Smiths lån av kinesiska berättartekniker är en strukturell intertextualitet, men ”Drunkboat” 
är intertextuell  på mer än det planet.  Själva berättelsen är en omarbetad version av en 
tidigare skriven berättelse, ”The Colonel Came Back from the Nothing-at-All”. ”Colonel” 
är en av få postumt publicerade Smithnoveller. Smithologen Karen Hellekson (2001:43–
56)  kommenterar  ett  antal  felande  länkar  mellan  de  två  tryckta  versionerna  för  att 
undersöka Smiths kreativa process. Men ”Colonel” ligger till grund för ”Drunkboat” även 
inuti textvärlden. Nästan alla berättelser i The Rediscovery of Man – samlingsvolymen som 
”Drunkboat” och ”Colonel” är publicerade i – utspelar sig i samma universum. Det som 
händer i en tidig novell kan påverka händelserna i en senare. I ”Colonel” upptäcker överste 
Harkening en ny dimension som kallas Space2, vilket är en nödvändig förutsättning för att 
Artyr Rambo i ”Drunkboat” ska upptäcka Space3. Sådana referenser till andra berättelser 
förstärker kontinuiteten i Smiths universum. Ibland är det återkommande element, som att 
Rambos läkare Vomact  kommer från den ofta  figurerande Vomactklanen.  Ibland är  det 
detaljer som är helt obegripliga utan kontext från de andra novellerna, som utdraget nedan.
(5) Of the escort cats, who had ridden alongside the space craft in the miniature spaceships, three 
were dead, one was comatose, and the fifth was spitting and raving. (KT r. 1106–1110)
Utdraget är obegripligt också i berättelsen, för läsare som inte har läst den tidigare novellen 
”A Game of Rat and Dragon”. Där förklaras det att katterna på skeppen kommunicerar 
med människorna genom telepatiska aggregat och att katterna behövs för att de, med sina 
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blixtsnabba reflexer, förmår skydda besättning och passagerare från telepatiska monster ute 
i rymden. Att inkludera sådana detaljer innebär att läsare som inte tagit del av de tidigare 
berättelserna upplever ett utanförskap, medan läsare som förstår detaljerna kan känna sig 
invigda i en inre krets av människor med ovanlig kunskap.
Den främsta intertextualiteten i ”Drunkboat” är dock den till ett verk av en annan 
författare.  I  rättegången  som  börjar  i  avsnitt  X  beskriver  Rambo  sin  version  av 
händelserna, men hans vittnesmål är egentligen en översättning av delar från den franska 
fin de siècle-poeten Arthur Rimbauds dikt  Le bateau ivre (’Den berusade båten’). Smith 
lånar både titel på novellen och namnet på huvudkaraktären från Rimbaud – Artyr Rambo 
är en ungefärlig fonetisk stavning av det franska uttalet av Rimbauds namn. Referenser till 
dikten genomsyrar  berättelsen:  ”båten” i  titeln,  den som Rimbaud åker  igenom Space3 
med, kallas ”drunkboat” (KT r.  201, passim).  Rambo hävdar sin egen självständighet i 
avsnitt II och säger att han  blev båten (KT r. 100–105), vilket stämmer bra överens med 
den självständighet som den personifierade båten i Rimbauds dikt uppvisar. Rambos kropp 
simmar hela tiden genom sin koma, vilket är en konstant referens till personifieringen av 
båten och båtifieringen av personen. Vid ett tillfälle beskrivs Rambo som en ”motionless 
young male figure on the floor, swimming between archipelagoes which no man living had 
ever dreamed before” (KT r. 812–816). Att Rambo simmar bland sådana arkipelager är en 
referens till första meningen i den franska diktens tjugoförsta strof: ”J’ai vu des archipels 
sidéraux !”  (’Jag  såg  stjärnarkipelager!’).  Samma  referens  gjordes  i  en  arbetstitel  för 
”Drunkboat” –  ”Archipelagoes  of  Stars” (Hellekson 2001:49).  Hellekson (2001:51–52) 
påpekar också en rad andra likheter mellan Drunkboat och Rimbauds diktning, såväl som 
hans liv. Alla dessa referenser ger verket ett djup.
2.6 Stil och syntes
Att ”Drunkboat” tillhör genren science fiction är tydligt på innehållet: en berättelse om en 
vetenskaplig milstolpe och konsekvenserna av den är arketypiskt för genren, vilket kan ses 
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så  tidigt  som  Mary  Shelleys  Frankenstein (Aldiss  &  Wingrove  1988:20).  Genre-
tillhörigheten  går  också  att  se  på  lexikogrammatiken.  ”Drunkboat”  är  pepprad  med 
neologismer såsom ”planoform” (KT r. 136), ”Space3” (KT r. 241), ”subsonics” (KT r. 
390)  och  ”digitalinids”  (KT r.  391),  som antyder  vetenskaper  vi  i  vår  värld  inte  har. 
Stilisten Judith Munat (2007:163) ser neologismer av en viss sort – pseudovetenskapliga 
komplexa ord – som tydliga stilmarkörer för science fiction,  där de har syftet  att  göra 
världen som presenteras verklighetstrogen men ändå underlig. Neologismer av en annan 
sort, ljudhärmande och humoristiska nya ord, utmärker istället barnlitteratur (2007:163). 
Intressant nog finns även några få exempel på denna sorts neologismer i berättelsen, såsom 
frasen ”murky lurky” (KT r. 210) som dyker upp i en nonsensvers som citeras i avsnitt III 
eller ”Meeya Meefla” (Smith 1993:345), ett ställe på framtida jorden vars namn kommer 
från ett försök till att uttala ”Miami (Fla.)” som om det inte vore en förkortning för något.  
Poetiska drag, till exempel stegring, upprepning av samma ljud och hopning, finns alltid 
med i texten. Två exempel följer:
(6) Perha  ps   it is the saddest, maddest, wildest st  or  y in the whole long hi  st  ory of sp  ace  . (KT r. 3)
(7) Space itself, so clean, so empty, so tidy, now looked like a million million light-years of tapioca 
pudding—gummy, mushy, sticky, not fit to breathe, not fit to swim in. (KT r. 80–83)
Berättelsen öppnar med utdrag (6). Jag har kursiverat stegringen i den och strukit under de 
betonade stavelserna; meningen är nästan perfekt jambisk. Ljudupprepningen (fetstil) av /s/ 
tillsammans med de hårda tonlösa konsonanterna /t/ och /p/ är också påtaglig. I utdrag (7) 
har  jag  kursiverat  hopningen och understrukit  parallellismen,  två  drag  som ofta  tillhör 
lyriken.  Som  genreförfattare  leker  Smith  alltså  med  andra  genrer,  från  lyrik  till 
barnlitteratur till gamla kinesiska legender.
Men mer än att låna från andra genrer och texttyper avviker också Smiths prosa på 
andra,  unika och lättigenkänneliga sätt.  Tre av de mest  utmärkande stilistiska dragen i 
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”Drunkboat” är spetsställningen av oväntade led, det särskilda bildspråket och växlandet 
mellan olika stilnivåer. Spetsställningen av oväntade led hör ihop med textbindningen som 
jag exemplifierade i utdrag (1). I samma exempel går det att se att meningar som börjar 
med  adverbial  eller  verb:  ”With  it  he  …”  och  ”Go  he  did  …”  där  en  mer  neutral 
meningsföljd skulle  vara att  börja med subjektet.  Detta drag blir  mindre påtagligt  i  de 
senare avsnitten; den markerade, associativa, okonventionella ordföljden i början speglar 
det okronologiska berättandet. Bildspråket är också mer påtagligt i början och kan ofta 
karakteriseras  som förvånande. I  utdrag (7) ovan liknas rymden vid miljoners miljoner 
ljusår  av  tapiokapudding.  Vid  ett  annat  tillfälle  beskriver  lord  Crudelta  hur  Rambos 
bedrifter ”would tear space itself loose from its hinges” (KT r. 156–157). Att slita loss 
något  från  dess  fäste  (eller,  bokstavligen,  gångjärn)  är  en  vanlig  kollokation  och  inte 
nyskapande, men i kombination med självaste rymden blir den ovanlig. På samma sätt är 
tapiokapudding en alldaglig företeelse som nästan mystifieras av jämförelsen med rymden. 
Det som är förvånande med sådant bildspråk är att det skiljer sig från mer typiskt bildspråk 
där det är sakledet som är alldagligt och upphöjs med jämförelse till något större eller mer 
dramatiskt.  Till  bildspråket  kan också räknas  kollokationsbrott  som ”the wild vomiting 
nothing which made up Space3” (KT r. 21–22) och ”he loved Elizabeth so sharply much” 
(KT r. 158–159), där det som är mest målande eller oväntat är att orden inte vanligtvis hör 
ihop med varandra. Stilväxlingen kan ses exempelvis i hur, i utdrag (1), William Blake 
citeras och hur en knapp sida senare en rad löjliga nonsensverser reciteras (KT r. 62–69). 
Stilen  kan också  växla  i  prosan där  den  markerade,  poetiska  ordföljden  blandas   med 
alldagliga konversationella diskurspartiklar som ”yes” i ”Hurt—yes, that’s the right word” 
(KT. r. 14–15)
Cordwainer Smith vänder på ordföljd och metaforer och leker med stilar och genrer. 
Det finns en ironi, som också är en slags lekfull vändning, i att berättelsens ”hjälte” är 
katatonisk under större delen av berättelsen. Karaktärer heter ofta saker som är ordvitsar, 
som Rambos fonetiska namn eller Crudelta, vars namn betyder ”grymhet” på italienska. 
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Han hoppar mellan olika perspektiv och påminner läsaren om att det bara är en berättelse, 
men berättelsen fångar ändå och berättandets rytm rycker med läsaren. Det bästa ordet för 
att summera Smiths stil, enligt min analys, är ”lekfull”.
3. Överväganden inför översättningen
Lindqvist (2005) beskriver hur lågprestigelitteratur tenderar att få acceptansinriktade över-
sättningar,  medan  högprestigelitteratur  översätts  adekvansinriktat.  En  annan  över-
sättningsforskare,  Lita  Lundquist  (2013:37–39),  beskriver  hur  litteratur  av  hög  rang 
generellt översätts med imitativa strategier och hur fackspråkliga texter generellt översätts 
med  funktionella  strategier.  Dessa  två  uppsättningar  motsatspar  representerar  ungefär 
samma sak, två poler på den skala som alltid måste beskrivas i en översättningsanalys. De 
adekvansinriktade/imitativa översättningarna är de som håller sig så nära KT som möjligt, 
medan  de  acceptansinriktade/funktionella  översättningarna  tar  sig  mer  friheter.  En 
adekvansinriktad  översättning  kan  sticka  ut  mer  än  en  acceptansinriktad,  då  den  inte 
förhåller  sig  till  lika  många  av  målspråkets  normer.  Jag  kommer  att  använda  mig  av 
Lundquists termer i själva översättningsanalysen eftersom hon gör skillnad på globala och 
lokala  strategier,  men  behöver  båda  forskares  tankesätt  för  att  förklara  denna 
övervägandedel.
Lindqvists  beskrivning  av  högprestige-  och  lågprestigeöversättningar  är  relevant 
eftersom jag översatte ”Drunkboat” som en högprestigepublikation, men när den gavs ut 
första  gången  gavs  den  ut  som  lågprestigelitteratur.  Min  källtextanalys  utgår  ifrån 
publikationen  i  The  Rediscovery  of  Man  snarare  än  publikationen  i  antologier  eller 
lågprestigetidskrifter där mottagaren är väldigt annorlunda. Mottagaren av en lågprestige-
publikation såsom en pulptidskrift antas vara en tonårskille eller ung man som vill bli road. 
Verkligheten är alltid mer komplicerad, men bilden av vem denna tänkta mottagare är har 
ändå  makt.  Typiskt  för  lågprestigelitteratur  är  att  den  inte  anses  utmana  läsarens 
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uppfattning om världen, medan högprestigelitteratur kan göra det (Lindqvist 2005:40–43). 
Eftersom Smiths berättelser levt vidare har mottagaren förändrats. Hans nutida läsare är 
snarare de som läser honom just för att det är hans berättelser (på rekommendation eller för 
att de läst andra noveller av honom och fått smak för dem) eller för att de tryckts i någon 
antologi. Jag har alltså valt att producera en mestadels adekvansinriktad översättning, för 
att jag föreställer mig att denna översättning, ifall den skulle ges ut, skulle ha en liknande 
målgrupp av  människor som läser berättelsen på grund av vad den är och vem som skrivit 
den.  Det  finns  nog större  skillnad  mellan  målgrupperna  till  den  första  utgivningen  av 
”Drunkboat” i Amazing Science Fiction och 1993-utgivningen i Rediscovery än skillnaden 
mellan Rediscovery-läsaren och läsaren av den svenska översättningen.
På ett sätt är det också enklare att välja en adekvansinriktad strategi istället för en 
acceptansinriktad,  eftersom  en  acceptansinriktad  översättning  skulle  innebära  en 
väldefinierad målgrupp vars önskemål kartlagts av någon slags undersökning. Då jag inte 
har  någon  sådan  undersökning  tillgänglig  skulle  en  acceptansinriktad  översättnings 
parametrar bli väldigt godtyckliga.
Lundquist  och  Lindqvist  beskriver  samma fenomen  från  olika  fält.  Lindqvist  ser 
frågan om vilken översättningsstrategi som är lämplig ur en sociologisk synvinkel och tar 
därför reda på översättares vanor och inställningar och jämför deras egna ord om saken 
med  resultat  från  grundliga  genomgångar  av  olika  översättningar.  Lundquist,  som  är 
textlingvist och som baserar sin förklaring på översättningsforskarna Jean-Paul Vinay och 
Jean Darbelnets översättningsstrategier, är mer intresserad av att förklara vilka olika nivåer 
en översättare kan se översättningsenheter på och vilka olika strategier det finns för just 
dem. Där Lindqvist ser förluster i överföring och kompensationsstrategier (eller avsaknad 
av  kompensationsstrategier)  för  dessa  förluster  kan  Lundquist  istället  se  ett 
översättningsproblem som kräver avvikelse från den globala strategin. 
 Det område där jag tvangs gå längst ifrån min globala imitativa strategi har varit 
nonsensverserna, som jag kommer fokusera på i nästa avsnitt. Jag kunde inte utgå ifrån att 
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läsaren  skulle  förstå  poängen  med  nonsensverserna  om  de  inte  behhöll  den  samma 
rimmande form som sina KT-motsvarigheter,  som man kanske kan föreställa sig att  en 
läsare ska göra för en annan dikt som står i prosa. En sådan dikt kanske citeras för sin 
innebörd, vilket är fallet för Blake-dikten från utdrag (1). Även där valde jag att försöka 
behålla det rimmande i dikten: ”“All the stars threw down their spears and watered heaven 
with their tears” (KT r. 32–34) blev till ”Stjärnor släppte sina spjut och grät på himlen vid 
dess  slut”  (MT  r.  33–35),  men  en  rak  översättning  hade  också  fungerat.  För 
nonsensverserna är det en helt annan sak.
4. Översättningsanalys
Den  här  delen  av  uppsatsen  ägnas  åt  att  analysera  ett  återkommande  problem  i 
översättningen: rimmande nonsensvers. Eftersom de nonsenselement som återfinns i KT är 
lyrik, och eftersom en imitativ global strategi innebär lokala strategier som överför form 
och  inte  bara  innehåll,  krävs  andra  lokala  översättningsstrategier  än  för  prosan. 
Nonsenselementen är på ett eller annat sätt förankrade i prosan, så strategierna bör väljas 
med hänsyn till att den översatta versen bör bevara nonsenskvaliteten och fortfarande passa 
in i den omkringliggande MT. Att verserna tillhör just nonsenstraditionen gör att analysen 
kan använda verktyg från tidigare studier av nonsensöversättning. Jag kommer först att ge 
en definition av nonsens, baserad på litteraturvetaren Wim Tigges monografi om ämnet. 
Sedan  presenterar  jag  min  analysmodell,  vilken  hämtar  material  från  översättnings-
forskning. För varje ställe i texten som sedan analyseras förklarar jag först vad som gör att 
passagen kan räknas till  nonsens, innan jag presenterar vad översättningsproblemet är i 
detalj, för att sedan redogöra för mina lösningar och vad de innebär. Jag har valt tre verser 
ifrån texten att analysera utifrån kriterierna att de ser ut att vara olika sorters verser, men 
teorin och översättningsanalysen visar hur de ger olika uttryck för samma problem. Dessa 
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– en trio lösryckta versrader, en barnramsa, och en spontan vers – tas upp i tur och ordning 
i separata avsnitt, efter den teoretiska bakgrunden.
4.1 Definition av nonsens
För att kunna diskutera översättningsstrategier för nonsens krävs en definition av nonsens. 
Begreppet  är  dock  svårdefinierat  och  definition  utelämnas  ofta  från  studier  av  ämnet. 
Definitionen kan tas för given, eftersom nonsens är relativt lätt att identifiera. Men mer än 
en tredjedel av Tigges (1988) avhandling upptas av ett  försök till  en definition genom 
exemplifiering  av  nonsens  och  en  taxonomi  av  nonsenselement,  såsom  ordlekar  och 
neologismer. Utrymme saknas i detta arbete för ett längre referat,  men avhandlingen är 
viktig för fältet nonsensstudier. Jag försöker här summera och förenkla Tigges viktigaste 
insikter, de som är relevanta för just detta arbete. Tigges (1988:47–51) diskuterar huruvida 
nonsens är en genre, men jag kringgår den diskussionen och konstaterar bara att det som är 
nonsens  har  utmärkande  nonsensdrag  som  kan  identifieras.  Jag  identifierar  dessa  för 
nonsensinslagen i översättningsanalysen.
Vad utmärker då nonsens? Enligt Tigges (1988:47 et passim) är det inte – som man 
kan tro – en ren avsaknad av mening eller logik i verket: nonsens utmärks snarare av en 
balans  mellan  meningsinnehavande/logiska  och  icke-meningsinnehavande/ologiska 
komponenter. De ologiska elementen kan vara små, till exempel enstaka morfem eller ord 
som inte betyder någonting, eller större, till exempel att två på varandra följande meningar 
inte går ihop på ett logiskt vis. Då nonsens också karakteriseras av godtycklighet, alltså att 
de ologiska komponenterna av en nonsensvers lika gärna kunde varit några andra, håller 
ordens  ljud  (rim,  assonans,  rytmik)  ihop  innehållet  mer  än  logikens  lagar  gör,  eller 
åtminstone ger versen det intrycket (1988:69 et passim).
Textdrag tenderar att slätas ut en del i översättning om dragen kommer från en stil  
som inte  är vanlig i  målspråket,  och nonsens är inte  en produktiv genre i  det svenska 
språket.  Kanske  den  enda  tydliga  motsvarigheten  till  nonsens  på  svenska  är  Lennart 
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Hellsings diktning. Det är däremot en väldigt etablerad genre i det engelska språket, med 
Edward Lear och Lewis Carroll som praktexempel. Jag exemplifierar nonsens med en strof 
från  från  Lewis  Carrolls  dikt  ”Jabberwocky”  från  Alice  through  the  Looking-Glass,  
ursprungligen utgiven 1871, nedan.
And, as in uffish thought he stood,
     The Jabberwock, with eyes of flame,
Came whiffing through the tulgey wood,
     And burbled as it came! (Carroll 2007:19)
Nonsenselementen  i  Jabberwocky  är  mestadels  på  lexikal  nivå  (Sundmark  2017). 
Innebörden av orden ”uffish”, ”Jabberwock”, ”whiffing”, ”tulgey” och ”burbled” är inte 
uppenbar, men orden ser ut att vara del av det engelska språket. Adjektiven ”uffish” och 
”tulgey” har adjektiviska ändelser, verben ”whiffing” och ”burbled” böjs som verb böjs. 
Det går att förstå vad som händer – en Jabberwock rör sig genom skogen mot diktens hjälte 
– men exakt hur det händer eller vad en Jabberwock är, är oklart. Det är denna balans 
mellan logik och illogik som utmärker nonsens, men exakt hur balansen uppnås varierar 
från verk till verk.
4.2 Teoretisk bakgrund
I  detta  avsnitt  går  jag  igenom de  delar  av  översättningsforskaren  Rune  Ingos  (2007) 
analysmodell som är relevanta för den aktuella översättningen. Innan dess förklarar jag 
varför de är relevanta genom en jämförelse med en översättningsstudie om ”Jabberwocky”. 
”Jabberwocky”  är  en  ofta  översatt  dikt  –  litteraturvetaren  Björn  Sundmark  (2017) 
analyserar fem olika svenska översättningar genom tiderna. Det är också, som man kan se 
spår av i  förra underavsnittet,  en kanonisk nonsenstext,  ett  typexempel på nonsensvers. 
Sundmarks analys visar att det finns mycket att analysera i dikten, från den lexikala nivån 
av neologismer och portmanteaux till  den kontextuella nivån där dikten samspelar med 
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prosan omkring den. Han frågar vad texten gör i sin omedelbara kontext. Just den nivån är 
en  relevant  analysnivå  för  dikterna  i  ”Drunkboat”.  Och  den  frågan  måste  besvaras 
angående Smiths verser för att verserna ska kunna översättas.
Ingo (2007:20) beskriver fyra olika aspekter av översättning, olika nivåer som en text 
måste  översättas  på:  grammatisk  struktur,  språklig  varietet,  semantik  och  pragmatik. 
Semantik och pragmatik – de två aspekter som jag tar upp i min översättningsanalys – 
”representerar språkets innehållssida” (Ingo 2007:20). Innehållssidan är intressant för en 
analys av översättning av nonsensvers på grund av att innehållet i så hög grad styrs av 
ljudet, och att innehållet ofta är så frånvarande på något sätt i nonsenslitteratur. Frågan om 
hur  en  översätter  nonsensinnehåll  har  inget  självklart  svar.  På  innehållssidan  står 
semantiken  för  vad  texten  betyder,  medan  pragmatiken  står  för  vad  texten  gör (Ingo 
2007:22–23). För att svara på frågan om vad texten gör delar Ingo in pragmatiken i olika 
funktioner;  en  pragmatisk  översättning  är  alltså  en  funktionell översättning,  vilket  i 
Lundquists (2013) termer är motsatsen till en imitativ översättning. Det är dessa funktioner 
som blir användbara i analysen av den aktuella översättningen – teorin är inte utformad för 
att passa översättning av poesi, men Sundmarks (2017) undersökning som ställer samma 
fråga – genom att undersöka ”Jabberwocky” på den kontextuella nivån – visar hur den är 
användbar för denna analys. Text kan ha som primär funktion att vara informativ (föra över 
information), expressiv (uttrycka känslor) eller imperativ (ge order) (Ingo 2007:126–128). 
Av dessa är de första två relevanta för analysen. En av de sekundära funktionerna Ingo 
(2007:128) går igenom, den estetiska funktionen som ”skänker njutning”, är också relevant 
vid översättning av vers. Det är användbart att kategorisera funktionerna, eftersom en text 
ofta  gör  flera  saker  samtidigt,  och  översättningsarbetet  består  ofta  i  att  välja  hur  man 
prioriterar aspekterna. I analysen kommer prioriteringen av de olika delarna att klargöras 
för varje enskilt översättningsproblem.
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4.3 Lösryckta versrader
I det första avsnittet i ”Drunkboat” berättas det om tre små versrader som, i textvärlden, 
skrevs  mellan  det  att  berättelsen  om  Rambo  kom  ut  ryktesvägen  och  det  att  den 
verifierades. Verserna följer ett tydligt versmått som består av två daktyler följda av två 
rimmande trokéer. Trots att det står i berättelsen att de är ”silly songs about the reported 
trip” (KT r. 59–60) är det svårt att se kopplingen till resten av berättelsen. Att de inte verkar 
handla om någonting eller åtminstone handla om något helt orelaterat till berättelsen ger 
läsaren ett nonsensintryck.
(8a) “Dig me a hole for that reeling feeling!…” sang one.
“Push me the call for the umber number!…” sang another.
“Where is the ship of the ochre joker?…” sang a third. (KT r. 63–70)
Nonsensintrycket är också stärkt på grund av dubbeltrokéerna, som tycks ihopsatta mer för 
att de rimmar än något annat. Innehållet har dock faktiska kopplingar till berättelsen, även 
om det är en skör tråd som sammanbinder dem. Den första versraden är svårast att koppla,  
men ”that reeling feeling” skulle kunna syfta på yrseln som uppstår vid den omvälvande 
nyheten om Rymd3. Den andra raden, genom ordet ”umber” (’umbra’, ett brunt pigment), 
syftar på de brännskador Rambo fick från den andra dimensionen. Det enda verssångarna 
skulle få höra ryktesvägen om Rambos utseende skulle vara dessa brännskador: ”his skin 
glowing a strange red-brown from the burns of open space” (KT r. 499–501). Detta i sig, 
själva brännskadorna, är en referens till en rad om ”Des Peaux-Rouges” (’rödskinn’) ifrån 
första strofen i  Le bateau ivre. Rimbaud syftar på nordamerikansk ursprungsbefolkning, 
medan Smith gör folket som bor i den andra dimensionen till människor vars hud kanske 
blivit röd av strålningen. Rambo kallar dem ”red people” (Smith 1993:351). Den  tredje 
versraden  har  samma referens  med  ”ochre”  (’ockra’,  också  ett  pigment),  men  handlar 
också om hur Rambos skepp försvann. 
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Versraderna har en estetisk funktion – den njutning de ger kommer från de snygga 
rimmen. Men den primära funktionen är expressiv. Versraderna är ett uttryck för tvivel; de 
säger ungefär  samma sak som uttryck som ”Dra den om Rödluvan också”.  Genom att 
tillsynes överspela vertigot (som i första versraden) och göra narr av mannen som åkte 
genom rymden slipper de tro på det. De gör också bokstavligt talat narr av honom genom 
tredje  versradens  ”joker”.  Stycket  efter  verserna  förklarar  att  folk  inte  hanterade 
informationen att det var sant särskilt bra. ”Their world would never be the same,” (KT r.  
76–77) för resultaten av experimentet var fruktansvärda. En översättning måste överföra 
denna expressiva funktion för att prosan runtomkring ska vara logisk. Den pragmatiska 
aspekten har därför fått  högst prioritet  i  översättningen. Den semantiska aspekten,  som 
innehåller kopplingen till resten av novellen och till Rimbaud, är inte lika viktig på det 
sättet. Den är mer exakt men behöver inte överföras exakt, så länge den ersätts med något 
liknande som refererar både till den egna novellen och till den franska dikten. Kopplingen 
till den franska dikten är inte strängt taget nödvändig heller. Min översättning är nedan.
(8a) “Dig me a hole for that reeling feeling!…” sang one.
“Push me the call for the umber number!…” sang another.
“Where is the ship of the ochre joker?…” sang a third. (KT r. 63–70)
(8b) ”Spela din sång på den yra lyran!…” sjöng en.
”Sola och njut i den röda glöden!…” sjöng en annan.
”Narren här släppte sitt grepp om skeppet!…” sjöng en tredje. (MT r. 63–70)
Rytmen  är  densamma,  men  trokéernas  dubbelrim  har  degraderats  till  assonans.  Jag 
accepterade delförlusten av lyriken på det viset eftersom svenska språkets tendens till olika 
suffix för olika ordklasser kan göra det svårt att få till  exakt samma ändelse på två på 
varandra följande ord. Därför försvagas den estetiska funktionen. Den tredje versraden fick 
tre  ord med assonans (släppte,  grepp,  skeppet)  istället  för två,  som en kompensations-
strategi för den utspädda lyriken. Tredje versraden har också tappat frågeformuleringen, 
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men uttrycket av tvivel är kvar. Alltså demonstrerar översättningen att den pragmatiska 
aspekten prioriterats högst och att den semantiska står under den, eftersom den specifika 
konstellationen av nonsensinnehåll inte respekterades. 
En översättning som värderade det semantiska högst skulle kanske inte rimma alls, 
och därmed inte fungera som roliga sånger. Alternativt skulle den rimma snyggt utan att 
uttrycka något tvivel. Jag ville ha kvar den funktionen av versraderna för att inte förvirra 
läsaren  eller  dra  denne  ur  berättelsen.  En  översättning  som  värderade  den  estetiska 
funktionen högre – läsarens njutning av de fyndiga rimmen – skulle kanske innehålla bättre 
ordpar, som rimmar fullt. För den första versraden går det att ändra ”den yra lyran” till ”din 
yra lyra” för att få ett sådant rim, men för de andra två skulle översättningen nog behöva 
ströva längre bort från KT:s originalinnehåll. I slutändan valde jag bort detta bättre rim från 
slutprodukten eftersom ett lyckat rim följt av två mindre lyckade rim kan uppfattas som 
besvikande. Tre rader som går ut på assonans löper inte samma risk.
Det kanske känns uppenbart att det inte går att prioritera semantik som aspekt vid 
översättning  av  nonsens  –  då  nonsens  utmärks  av  innehåll  som  ibland  inte  betyder 
någonting – men frågan om vad man ska översätta  nonsensets  semantik med är  högst 
relevant och måste motiveras. Därför ställs den pragmatiska aspekten mot den semantiska i 
min översättningsanalys. För att bevara relationen mellan den insprängda lyriken och den 
vanliga prosan prioriteras pragmatiken. Jag har i så hög grad det är möjligt låtit rytmen och 
rimmen styra innehållet utan att gå för långt från KT:s semantiska fält, så ”umber number” 
har blivit ”den röda glöden” och ”ochre joker” har fått leva kvar som ”narren”.
4.4 Barnramsa
När lord Crudelta i avsnitt III framför sin version av legenden om Artyr Rambo använder 
han en barnramsa som ett exempel på hur namn lever kvar långt efter att deras referenter 
har dött och glömts bort. Idén är att barn fortfarande sjunger ramsan även om det som den 
handlar om inte längre finns. Ramsan är ologisk och osammanhängande, så det är svårt att 
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påstå att den handlar om någonting alls mer än de nominalfraser som står i versen. På så 
vis  är  den det  klaraste  exemplet  på nonsensvers  i  novellen.  Crudelta  kallar  ramsan ett 
”children’s  nonsense  rhyme”  (KT  r.  197)  innan  han  reciterar  den,  och  första  raden 
innehåller en neologism utan egentlig innebörd, ”murky lurky” (KT r. 210). Ett sådant ord 
är typiskt för nonsensvers (Munat 2007:163). De olika raderna binds också uteslutande 
ihop av rimmen, snarare än logik. Versen är skriven i ojämn tetrameter, med fyra versfötter 
var som mestadels är trokéer. 
(9a) Point your gun at a murky lurky,
(Now you’re talking ham or turkey!)
Shoot a shot at a dying aoudad.
(Don’t ask the lady why or how, dad!) (KT r. 210–216)
Kursiv i originalet. De nominalfraser som lord Crudelta tar ut och kommenterar är  ham, 
turkey  och  aoudad.  För Crudelta  och hans åhörare är dessa tre likvärdigt  exotiska och 
främmande, men för en läsare sticker aoudad (’manfår’, alltså ett får med hårman) ut, då 
det inte är ett lika alldagligt eller välkänt djur som gris eller kalkon.
Den semantiska aspekten är alltså knuten till texten runtomkring barnramsan, så att 
om ramsan ändras måste Crudeltas kommentarer också ändras för att logiken mellan vers 
och prosa ska gå ihop. Denna förankring kan också ses som ett uttryck av den pragmatiska 
aspekten,  närmare  bestämt  den  informativa  funktionen.  Även  om ramsan  för  sig  själv 
undviker någon enhetlig tolkning eller innebörd använder Crudelta den för att exemplifiera 
sin  poäng,  och  på  läsarens  nivå  fungerar  ramsan  –  tillsammans  med  Crudeltas 
kommentarer – som exposition. Den visar hur Smiths textvärld är annorlunda från vår egen 
värld  i  det  att  djuren  som  nämns  är  utdöda  i  denna  fiktiva  framtid.  Den  sekundära, 
estetiska, funktionen är bunden till det klyftiga rimmet i slutet av ramsan.  Aoudad är ett 
ovanligt ord och figurerar därför sällan i rim. Det är dessutom tvåstavigt med betoning på 
första stavelsen, vilket gör det svårare att rimma på. Rimmet på nonsensfrasen ”murky 
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lurky” är inte klyftigt på samma sätt, eftersom huvudordet inte är ett lexikalt ord utan har 
uppfunnits för detta syfte, men rimmet kan vara kul att sjunga ändå och därför har det en 
estetisk  funktion.  I  min  översättning,  nedan,  fungerar  aoudaden  inte  längre  på  detta 
estetiska plan, men murky lurky har överförts till någonting med samma effekt.
(9a) Point your gun at a murky lurky,
(Now you’re talking ham or turkey!)
Shoot a shot at a dying aoudad.
(Don’t ask the lady why or how, dad!) (KT r. 210–216)
(9b) Mynning mot en minka-linka,
(Nu så blir det gås och skinka!)
Sikta och skjut mot en döende tahr.
(Fråga ej damen om varför då, far!) (MT r. 210 – 216)
Den naturliga rytmen i  översättningen är  inte  klockren.  Ordet  ”då”  betonas  minst  lika 
mycket som ”far”, vilket inte ger lika mycket vikt åt det rimmande ordet som i raden ovan. 
Liksom  i  förra  versen  har  något  av  en  kompensationsstrategi  utformats,  i  form  av 
allitteration på m i första raden, som är tänkt att väga upp den tappade lyriken. Det första 
rimmet i versen har behållit tvåstavigheten, men semantiskt är det inte sig likt. Skinka och 
kalkon har bytt plats, och fågeln har blivit en gås istället. Dessa två fåglar ansågs vara 
tillräckligt lika på tillräckligt många punkter för att överföringen skulle gå an. Däremot 
leder detta byte till en annan semantisk förlust, av en (antydan till) språklig allusion. Det 
engelska uttrycket ”talk turkey” betyder ungefär tala frankt, utan skitsnack. Denna allusion 
har förstås redan förvanskats lite av författaren själv, genom att han parar ihop kalkonen 
med skinkan. Crudelta och hans åhörare vet ingenting om detta, men det bevisar Crudeltas 
poäng om hur namn lever kvar utan att folk vet vad de innebär. Eftersom exemplifiering av 
nonsens (Crudeltas pragmatiska funktion) bedömdes viktigare än denna subtila semantik 
fick den gå förlorad.
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Den största semantiska förändringen är dock det andra djuret som ändrats, från ett 
manfår till en tahr. Detta av två pragmatiska anledningar, huvudsakligen. Den första är på 
grund av den estetiska funktionen: det tvåstaviga ordet har bytts ut mot ett enstavigt för att 
kunna rimma. Den andra är på grund av den informativa funktionen: det finns ingenting 
exotiskt med ordet ”manfår”. Även om själva djuret är exotiskt så förklarar namnet vad det 
rör sig om – ett får med man. Ett ord som tahr, vilket syftar på ett getdjur från Arabiska 
halvön,  behöver  förklaras  i  texten omkring.  Lord Crudelta  kallar  manfåret  ”an  ancient 
sheep that used to live on Old Earth” (KT r. 194–195) i KT, och i MT kallar han tahren en 
”get som bodde på Gamla Jorden i antiken” (MT r. 195–196) istället. Det skulle helt enkelt 
se fånigt ut ifall han förklarade att ett manfår är ett slags får.
Den  pragmatiska  aspekten  –  som  består  av  de  olika  funktionerna  i  texten  – 
respekterades  mest  i  överföringen.  De  två  informativa  funktionerna,  på  läsarens  och 
karaktärernas nivåer, är intakta i MT. Den estetiska funktionen bevarades i viss mån. Det 
finns inte längre något lika snyggt tvåstavigt rim, men det rimmar och rytmen är sig lik. 
Den imitativa strategin krävde både att ramsan skulle se ut som en ramsa och att ordet som 
aoudad översätts  till  är  lika  exotiskt  och  ovanligt.  Det  paradoxala  i  att  den  imitativa 
strategin leder till  att  till  exempel de semantiska elementen byts ut har påpekats ofta i 
översättningsvetenskapen,  men  jag  vill  här  förklara  varför  det  blir  så  i  just  detta  fall. 
Genom en grundlig analys av översättningsaspekterna står det tydligt att den pragmatiska 
aspekten  bör  prioriteras,  om översättningen  ska  uppnå samma effekt  i  MT som i  KT. 
Eftersom aoudad markeras som exotiskt även i texten, om än inte i de ordalagen, måste 
översättningen ta hänsyn till det. Även om det inte står uttryckligen i texten vad det är 
versen gör har den ändå en funktion, och i en imitativ översättning bör översättaren förstå 
vad det är versen gör för att kunna översätta den.
25
4.5 Spontan vers
I avsnitt VI prövar Vomact en experimentell metod för att få respons från Rambo medan 
Timofejev  och  Grosbeck  observerar.  Metoden  har  effekt  och  den  tidigare  katatoniske 
Rambo börjar tala. Hans svar på frågor är osammanhängande och svamlande. Ett av dem, 
ett svar på den upprepade frågan ”Who are you?” (KT r. 907) är en mening som består av 
tolv rimmande, samordnade led, alla uppbyggda på samma sätt. Förutom det första ledet, 
som  innehåller  subjekt  och  kopula,  är  alla  lika  långa,  med  samma  grammatiska 
uppbyggnad:  en  bestämd  nominalfras  med  ”man”  som  huvudord  och  ett  adjektiviskt 
attribut i perfekt particip. Meningen avslutas med ett skrik:
(10a) “I’m the shipped man, the ripped man, the gypped man, the dipped man, the hipped man, the 
tripped man, the tipped man, the slipped man, the flipped man, the nipped man, the ripped man, 
the clipped man—aah!” (KT r. 1001–1006)
Vomact ställer frågan än en gång, vilket tyder på att han inte godtar denna spontana vers 
som ett svar som betyder något, och får då ett liknande svar, den här gången med rim på 
”I’m the most man” (KT r.  1034–1035). Troligen tolkar läsaren det på samma sätt vid 
första läsningen. Versen är överväldigande och snarlikheten av de rimmande leden gör att 
de går in i varandra; det är svårt att ta in allt han säger på en gång. Denna slags spontana 
vers kommer en gång till lite senare, efter ett ögonblick av klarhet då Rambo faktiskt kan 
kommunicera med Vomact. En andra, närmare, läsning av den första spontana versen visar 
att  det  finns  dold  mening i  rimmandet.  Allra  först,  och minst  dolt,  är  ordet  ”shipped” 
(’fraktad’,  kanske  ’skeppad’),  som  syftar  på  skeppet  med  vilket  Rambo  åkte  genom 
Rymd3. Några av de andra rimmen tyder också på koppling till den poetiska bilden av 
båten  på  havet,  som  ”dipped”  (’doppad’)  och  ”tipped”  (’vält’,  även  ung.  ’kantrad’). 
Kopplingen är tydligare om man kommer ihåg att Rambo säger att han blev sitt skepp: ”I 
became the boat” (KT r. 102). Det finns också en annan tydlig referens till händelserna i 
novellen, till hur lord Crudelta lurade Rambo att gå med på det farliga experimentet: ”the 
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gypped man” (’den lurade mannen’).  Logiken och meningen i  dessa led balanseras  av 
ologiken och meningslösheten i led som ”the hipped man” (’den höftade mannen’, kanske) 
och ”the clipped man” (’den klippta mannen’). Nonsensinslagen i denna vers är i huvudsak 
denna  balans  mellan  kopplingar  och  icke-kopplingar,  samt  det  faktum  att  orden 
tillsammans inte  vittnar  om en sammanhängande logik.  De ger  däremot uttryck för  en 
känsla av hjälplöshet. Tre av rimmen, i följd, är synonymer till att falla: ”tripped” (’fälld’), 
”tipped” (’vält’) och ”slipped” (’snubblad’). Känslan är en känsla av att ha fallit och tappat 
kontrollen, vilken förstärks av det faktum att nominalfraserna innehåller ett perfekt particip 
som gör att Rambo blir objekt i varje led. Han känner av att han är lord Crudeltas offer 
(Smith 1993:348) och läkarnas patient (som jag tagit upp i KT-analysen) och inte sin egen 
man.
Således har åtminstone den första av hans spontana verser en expressiv funktion. Den 
estetiska funktionen uppnås genom de många rimmen. Den exakta estetiska funktionen är 
svårare att bestämma, men den skulle kunna vara överväldigandet från de många intrycken 
och rimmen eller ett trollbindande från detsamma. Den expressiva funktionen försvinner 
gradvis från verserna och det blir svårare att få någon enhetlig bild alls från de andra två 
spontana  verserna.  Den  andra  innehåller  bara  två  particip,  på  tio  rim,  och  den  tredje 
innehåller noll. Rimmen är där på ”I’m the three man” (KT r. 1059–1061), en klar referens 
till att han färdats genom Rymd3 och kommer att vara känd för det för alltid, men det ledet 
upprepas två gånger bland ännu mindre sammanhängande led. Att nonsensintrycket tilltar, 
tillsammans med det faktum att den spontana versen kommenteras i prosan som ”babbling” 
(KT r.  1059) och kontrasteras med ett tydligt ögonblick av klarhet gör att  det finns en 
informativ funktion i versen: det demonstrerar att Rambo inte är vid sina sinnes fulla bruk. 
Min översättning nedan har ämnat att återskapa det intrycket. Nedan står den första av de 
tre spontana verserna.
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(10a) “I’m the shipped man, the ripped man, the gypped man, the dipped man, the hipped man, the 
tripped man, the tipped man, the slipped man, the flipped man, the nipped man, the ripped man, 
the clipped man—aah!” (KT r. 1001–1006)
(10b)”Jag  är  däckmannen,  bräckmannen,  väckmannen,  bäckmannen,  bläckmannen,  läckmannen, 
sträckmannen,  späckmannen,  spräckmannen,  skräckmannen,  väckmannen,  beckmannen  – 
aah!” (MT r. 1001–1005)
Jag valde att behålla formen på versen, inklusive upprepningen av ett av leden. Kopplingen 
till skeppet är kvar men inte i lika självklar form, då ”däck” inte nödvändigtvis för tankarna 
till  skepp först.  Också den expressiva funktionen har försvagats i och med att leden nu 
består  av sammansatta  ord,  inte  huvudord med artikel  och participalt  attribut  som kan 
uttrycka objekthet. Den informativa funktionen prioriterades högst, det att läsare och läkare 
skulle se det som svammel först och främst. På så sätt måste nonsensinslagen i versen vara 
mycket påtagliga, varför jag valde att behålla den tillsynes simpla formen av tolv trestaviga 
led som alla rimmar. 
Jag försökte bevara den expressiva funktionen med en del dramatiska ord, såsom 
”bräck-”  för  att  antyda  ”bräcka”  i  betydelsen  ”spricka,  gå  sönder”,  ”spräck-”  och 
”skräck-”. Ord som ”bläck-” och ”beck-” handlar om mörker för att återspegla någonting 
om rymdresan. En ideal översättning skulle ha behållit participformen, men en knapphet av 
tillgängliga rim (och svenskans relativt många verbändelser) gjorde det svårt.  Rim som 
”Jag  är  den  vräkta  mannen,  den  fläkta  mannen,  den  läkta  mannen  …”  skulle  kanske 
uttrycka  rätt  sak,  men  skulle  knappast  komma  upp  i  tolv  olika  passande  rim.  Det  är 
dessutom två stavelser längre, så rytmen snubblar snarare än löper smidigt. Andra rimord 
valdes bort eftersom inte tillräckligt mycket mening kunde skönjas i dem, till exempel en 
sträng av rim på ”båtmannen” skulle säkert nå upp till tolv rim, men det skulle knappt gå 
att koppla någon av orden till novellen, alltså skulle det inte finnas någon motsvarighet till 
ord som ”gypped” eller ”dipped”. För ordet ”skepp” fanns det några bra rimmande ord, 
som ”greppmannen” och ”släppmannen”, men inte tillräckliga. Dessa rim användes sedan 
för  versraderna  i  början  av  berättelsen  istället.  Jag  undvek lösningar  som att  alternera 
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mellan  två  rimord,  då komplicerad  rimstruktur  inte  hör  nonsens  till.  Det  skulle  kunna 
antyda ett  övervägande av ord. En sådan uppfattning undviks helst för att åstadkomma 
intrycket av att versen är spontan.
Detta exempel var inte som de andra, i det att översättningen gällde en replik snarare 
än något som framställs som lyrik. Men samma översättningsstrategi fungerade, för att det 
ändå var samma översättningsproblem. Innehållet i repliken är avhängigt av rimmen och 
rytmen och krävde en översättning som hade samma form, då en översättning med direkta, 
icke-rimmande motsvarigheter till de engelska orden skulle antyda att de valts för deras 
semantik. 
5. Avslutning
Översättningsanalysen  avslutades  med  en  slutsats  om  att  den  lokala,  pragmatiska 
översättningsstrategi som jag har använt lämpar sig väl i en globalt imitativ strategi vid 
detta översättningsproblem. Jag har genom uppsatsen visat hur de omedelbara kontextuella 
faktorerna påverkar en översättning av vers som är inbäddad i prosa. Då undersökningen är 
väldigt begränsad i material är det svårt att dra någon generell slutsats om parametrarna för 
vad den beskrivna metoden är användbar för, men arbetet ger ett par fingervisningar. I just 
”Drunkboat”  tycks  detta  tillvägagångssätt  fungera  för  att  producera  en  imitativ 
översättning av tre skäl. Det första är att versernas form (i synnerhet rimmandet) är knuten 
till funktionen: formen av en lättsam versrad, som i det första exemplet, visar att sångarna 
inte  tar  berättelsen  på  allvar.  Och  ifall  barnramsan  inte  hade  varit  byggd  runt 
nonsensrimmen hade den inte kunnat identifieras som ett exempel på en barnramsa. På 
samma sätt hade den spontana versen som Artyr Rambo utbrister i inte kunnat avfärdas av 
läkaren som meningslös ifall den hade verkat mer komplicerad i strukturen. Den andra 
anledningen är att den semantiska aspekten i verserna var vag och perifer, i många fall 
nästintill försumbar. Det är inte så att berättelsen handlade om dessa verser. De fanns bara 
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med. Den tredje anledningen är att, som jag påpekade i källtextanalysen, texten är lekfull. 
Den är inte bara skönlitterär med poesiinslag, utan den leker med allt. Det finns anledning 
att  tro  att  andra  skönlitterära  texter  av  andra  författare  med  inslag  av  vers  också  kan 
översättas med det pragmatiska tillvägagångssättet, men det är möjligt att andra texter har 
andra hinder som skulle göra det svårare. Vidare undersökningar skulle kunna undersöka 
översättningar av andra lekfulla författare med liknande inslag av texter från andra genrer 
för att se om samma tillvägagångssätt fungerar.
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